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Un puente no es un puente hasta que alguien lo cruza.
Reflexiones sobre arte contemporaneo
y dialogos significativos

Galerfa Santa Fe,
registro de publicos
en el vi Premio Luis
Caballero, Planetario
de Bogotd, 2011.

MARIA VILLA

Abri la primera sesién de la beca de
Mediacién del Arte en julio del 2013, fren-
te a2 un grupo compuesto en su mayorfa
por artistas visuales y docentes de plasti-
ca, educadores de museos en la ciudad de
Bogotd, y algunos estudiantes de maestria
en museologia y egresados de ciencias so-
ciales. Inaugurdbamos un espacio de la-
boratorio y reflexién sobre las pedagogias
y debates con espectadores del arte que
llevarfamos a cabo juntos durante cuatro
meses. Inicié preguntdndoles sobre aquello
que podiamos todos dar por sentado en esa
reunién: jpara qué el arte? Luego de de-
dicar afos a la creacién, a la ensenanza, a
visitar exposiciones, sera siquiera relevante
hacernos esta pregunta? ;Acaso el acto de
fe que nos reunia en ese laboratorio no era
suficiente?

Al ahondar un poco en el tema me di
cuenta de que ninguno estaba dispuesto
a abordar la pregunta, mucho menos a

contestarla. Unos porque quizé asumen

que ese es el tipo de pregunta que deriva
en lugares comunes o, al contrario, en una
diatriba tedrica imposible; otros, porque
desconfian de la posibilidad de llegar a
acuerdos (es un tema casi de adherencia
politica, de radical desacuerdo o de orden
personal), o creen que acaso buscar un sen-
tido supone tener que legar rdpidamente
a la verdad. Otros, quizd, callan porque la
pregunta los retrotrae a una instancia de
incertidumbre personal, a un intersticio
donde sus respuestas se articularfan mejor
desde el gesto visual o la accién que desde
la formulacién verbal. Otros, finalmente,
no querrfan comprometer una respuesta
y resultar equivocados, o ser interpelados
por extraios mds audaces, mds leidos o
més escépticos. Nadie pone el cuerpo, y
como resultado, no hay baile.

O no lo hay mds que por dentro. Yo no
aspiraba a obtener mayor cosa con mi pre-
gunta, es decir, no me interesaba obtener
alguna respuesta particular; antes bien, as-
piraba a que la reflexién y sus preguntas
derivadas fueran como un ventarrén que
abre puertas y ventanas... situarnos en ese
lugar de incertidumbre, de inquietud, y
trabajar con él. ;Qué hace que nos haya-
mos acercado al arte? ;Cémo fue ese pri-
mer acercamiento y de qué modo llegamos
a sentirnos a gusto entre sus objetos, o se-
dientos de la experiencia de extrafnamiento

que nos ofrecen,... incluso decepcionados



Preguntas y reflexiones sobre el arte contemporaneo, sus pardmetros de apreciacion
y sullegada al publico fueron los disparadores de la Mediacion del Arte realizada en 2013
en Bogota. Maria Villa, al frente de esta experiencia, nos cuenta los desafios de este
laboratorio que invitd a repensar el museo y sus exposiciones con miras a la innovacion
pedagodgica en el campo que suele conocerse como “educacion en museos”

cuando falla en sorprendernos? Quise que
volviéramos con el grupo —cada quien en
un ejercicio personal— a las primeras expe-
riencias del museo o galerfa de arte, las més
tempranas, y recogiéramos los ingredientes
sensoriales, emocionales, intelectuales de
esa vivencia. En lo que seria el inicio de
un proceso de busqueda conjunta, traté de
que rastrearan aquel momento en que el
arte, de un tipo o de otro, les habfa hecho
click. Como un cerrojo que se traba para
siempre y nos engancha a ese particular
tipo de experiencia.

Sucede también con los libros, con el
cine, con el teatro, quizd con la musica.
En este caso, buscaba el click que todos
habfamos hecho en una sala de exposicio-
nes. La siguiente cuestién, que vino a po-
nerse en el primer plano, preguntaba por
los ingredientes de esa experiencia con el
arte: qué la hacfa significativa. Ese fue el
fundamento del programa que llevamos a
cabo durante los cuatro meses y que cada
participante investigé en un contexto
particular de intervencidn, con miras a la
innovacién pedagégica en el campo que
tradicionalmente se llama “educacién en
museos”. En este texto quisiera presentar
algunas reflexiones que dan lugar a este
programa experimental y ciertos hallaz-
gos resultantes con los que me encuentro
desarrollando una investigacién de mds

largo alcance.

1. Mediacién y comunidades
e interpretacion

Desde cierto punto de vista, la di-
vulgacién o promocién para el acceso y
circulacién masiva de la produccidn artis-
tica y la educacién en museos prestan un
servicio al campo del arte diseminando el
conocimiento sobre el mismo, propician-
do la visibilidad de los artistas y captando
consumidores turisticos en diversos nive-
les que el arte necesita para sobrevivir. En
ese marco, la pregunta planteada en esta
investigacién recorre el camino inverso:
:qué le aporta el arte contempordneo a la
vida de la gente del comin?, ;cudl es la
relevancia o el sentido que el arte cobra o
puede cobrar para aquellos que no estin
directamente implicados en la creacién y
critica, ni en las diversas cadenas de valor
del campo del arte?, ;qué nos dice, hoy,

el arte?

Procesos de mediacién

en ArtBO, instalacié
colaborativa, jévenes
de colegios publicos,
Bogotd, 2012.
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Procesos de mediacién
en ArtBo, talleres,
Bogotd, 2012.
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El arte se ha usado —defendido y ata-
cado— histéricamente con todo tipo de
pretextos: desde la propaganda religiosa o
la ideoldgica hasta la terapia. Se ha dicho
que tiene el poder de corromper la moral
0, al contrario, el de elevarla a las esferas
mds sublimes. Se justifica su necesidad en
la sociedad con todo tipo de pretextos vy,
en respuesta, los mds dedicados defenso-
res enarbolan su pureza: en su “inutili-
dad” encuentran su absoluta libertad de
la razén instrumental y frente al poder. Se
trata, en mi opinién, de una falsa diatriba
que a fuerza de estereotipos falla en ubicar
el lugar problemdtico y rico en tensiones
donde sucede, significa e importa el arte.
Da una respuesta « priori en lugar de in-
vestigar la pregunta. Sirva esto para dejar
claro que no busco en este caso estable-
cer un poder en el arte como tal (como
un sello que nos imprime un mensaje
tipo tabula rasa). Busco en cambio com-
prender lo que de hecho sucede o podria
suceder en ese cruce entre la obra y sus
observadores: ;cudndo podemos verificar
que algo estd pasando, mds alld de la mi-

rada tipo vitrina de tienda?

Las variables de esa relacién implican
muchas “mediaciones”. Algunas son pro-
picias a desplegar el potencial del arte en
el mundo, otras lo neutralizan. Unas en-
riquecen la experiencia, otras la bloquean.
Pero desde la prictica critica de los ejer-
cicios de mediacién del arte en galerias y
museos, cabe preguntarse por la diversidad
de caminos que nos llevan o nos alejan
de las obras y desarrollar herramientas de
interaccién que permitan al arte contem-
porédneo abonar caminos de comunicacién
con otros. El objetivo es atravesar la piel de
la experiencia visual privada y llevar a los
publicos a descubrir algo nuevo y confron-
tarse con su contexto local, global, inter-
personal, apoyados en la particular manera
que tiene el arte de sugerir, disentir, irrum-
pir o senalar algo més all4 de la imagen, en
la propia vida.

Planteo la pregunta desde la investiga-
cién empirica realizada en una galerfa de
arte publico en Bogot4, la Galeria Santa
Fe (2011-2013) y una serie de experimen-
tos posteriores en torno a la apropiacién
del arte contempordneo. El Laboratorio
de Mediacién del Arte surge del deseo de
investigar y debatir ampliamente sobre
los didlogos de doble via entre el espacio
de exhibicién, el artista y su ptblico més
amplio, y una exploracién sobre las inte-
racciones significativas que pueden darse
en ese marco —entre desconocidos, perso-
nas de muy variadas disciplinas y edades—
cuando se provee una mediacién que abra
el foro de debate y el campo a la participa-

cién real.



El objeto de los departamentos de edu-
cacién de los museos a lo largo del siglo
XX fue con frecuencia formar publicos o
educar consumidores para el arte culto, ca-
paces de valorarlo y apreciarlo, de modo
tal que desarrollaran un gusto por él y
una capacidad de juzgarlo correctamente.
Eran, en este sentido, dispositivos didéc-
ticos de culturizacion y de educacién o
“civilizacién” popular. Recientemente, en
instituciones menos abocadas a la difusién
de cdnones nacionalistas o de la historia
del arte occidental, el rol del educador ha
sido suministrar informacién a los visitan-
tes y permitirles apreciar las obras con he-
rramientas histdricas y conceptuales desde
un discurso pretendidamente neutro y ob-
jetivo. Pero el museo es un lugar cargado
histéricamente con narrativas de nacién
tanto como de modelos de exclusién en
diferentes frentes (socioeconémico, étnico,
de género, educativo, etc.) y asi mismo lo
es, desde mediados del siglo XX, la galeria
privada. Herederos de la tradicién decimo-

nénica, los actuales museos y los espacios

de exposicién mds comerciales resultan lu-

gares de legitimacién y validacién cultural
para el arte, y a menudo son también es-
pacios de cardcter reverencial de la llamada
“alta cultura” para los publicos y para los
artistas. La simple puesta en escena de un
objeto considerado obra lo reviste de un
valor especial al que es dificil sustraerse.
En este sentido, aiin es pertinente la
reflexién de Duncan Cameron de 1971
sobre el museo como templo o como foro,!
donde se hace patente el doble rol que
este espacio juega ain hoy: por una parte,
su tarea coleccionista de objetos de valor
cultural, artistico o histérico indiscutible
para su preservacién y estudio, donde la
educacién en los espacios expositivos sigue
siendo la expectativa y motivacién de vi-
sita del grueso de sus publicos.? Por otra
parte, desde su concepcién institucional,
el museo y las galerfas han cobrado des-
de 1960 cada vez mds el cardcter de foros
de debate y exploracién cultural y sim-
bélica: espacios que acogen proyectos ex-

perimentales y los someten a juicio de la

Primeras dindmicas
de debate con jévenes
en la Galerfa Santa
Fe, Escuela de Guias,
2011-2012.

! Véase DUNCAN
CAMERON, “The Museum,
a Temple or the Forum”,
en GAIL ANDERSON

(ed.), Reinventing the
Museum, Oxford, Altamira
Press, 2004, p. 61y

$s.; EILEAN HOOPER-
GREENHILL, Museums
and the Interpretation of
Visual Culture, London,
Routledge, 2000 y JAVIER
RODRIGO, “Experiencias
de mediacién critica y
trabajo en red en museos:
de las politicas de acceso a
las politicas en red”, 2013.
Academia.edu.

2 El museo ha sido
comparado con un
catdlogo o un mapa del
mundo y del tiempo de la
humanidad; en su directa
conexion con el poder
destacan los andlisis de
Foucault. Carmen Mérsh
aborda esta problemdtica
en el contexto de los
mecanismos neocoloniales
de construccién simbdlica
y dominacién cultural.

f. CARMEN MORSH,
Documenta 12 Education
II. Between Critical Practice
and Visitor Services. Results
of @ Research Project,
Zurich, Institute for Art
Education—-Department
of Cultural Analysis,
2000 y Observatorio de
Culturas de la Secretarfa
de Cultura Recreacién

y Deporte. Encuesta
Bienal de Cultura. www.
culturarecreacionydeporte.
gov.co/observatorio
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Dindmicas del
Laboratorio de las formas
para nifos, proyecto de
investigacién-creacién de
David Guarnizo.

3 RODRIGO, op.cit. y

HOPPER-GREENHILL,
op.cit.

4 Sobre el modo en
que el museo ha
buscado en las tltimas
décadas replantearse
el tipo de experiencia
que debe ofrecer,
véase NINA SIMON,
The Participatory
Museum y “Evaluating
participatory projects”,
Santa Cruz, CA, 2010,
pp- 5-84 y Anderson,
2004, p. I35 yss.).
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sociedad, convirtiéndose en un territorio

de reflexién sobre discursos hegeménicos y
donde son posibles versiones en conflicto.
Asi, el valor del museo, lejos de desapare-
cer en una era multicultural y postcolonial,
se ha potenciado: su tarea es sacar a la luz
tensiones identitarias y politicas de una so-
ciedad, pero también visibilizar narrativas
no reconocidas tradicionalmente y volver
a mapearlas simbélicamente. Y aqui apa-
rece la idea de un “postmuseo” capaz de
reescribir y confrontar las narrativas de la
historia, la belleza o el valor social del arte?
y, con el tiempo, legitimador de los expe-
rimentos estéticos y criticos, ingresindolos
en el templo a medida que el campo del
arte los valida.

Por mucho que los artistas, el museo y
la galeria repiensen el lugar del arte frente
a la sociedad hay, sin embargo, otro reto
que deben enfrentar en el proceso de salir

del marco magistral (“te digo lo que debes

pensar”, “defino tu identidad”, “te revelo
la verdad acerca de la obra”), y es el hecho
de que el arte puede pretenderse horizontal
y critico, pero asi y todo, por la fuerza del
hdbito y los “buenos oficios” de la escuela
sobre sus publicos, puede continuar leyén-
dose como jerdrquico, excluyente y abs-
tracto. El artista convoca a un didlogo, a
una multiplicidad de voces que espera que
su obra suscite y el ptblico lo abandona en
un mondlogo, lo condena al autismo, ddn-
dole como mucho la cortesia propia de los
tiempos del Facebook: un pasivo me gusta
o0 no me gusta. Pero, ses al gusto a lo que la
obra aspiraba dentro del foro?

Con frecuencia se plantea que el len-
guaje pldstico o visual no requiere explica-
ciones. Aquello que el arte busca suscitar
o transmitir debe poder lograrlo usando
los recursos o la semdntica que le es propia
(los medios pldsticos y visuales), sin acudir

a suceddneos o traducciones. De ahi que



también sea muy poco habitual encontrar
gufas o mediadores en espacios del arte
contempordneo y textos de pared que solo
de manera indirecta o criptica revelan da-
tos de contexto o preguntas marco para su
interpretacion. Tanto los artistas como los
curadores y musedgrafos consideran que el
arte puede y debe comunicar visualmente
y que todo acompafiamiento acabard por
reducirlo o simplificarlo (eliminando la
multiplicidad de lecturas, achatando las
obras o condicionando y restringiendo
su significacién). Unos pocos se regodean
incluso en oscurecer o eliminar la comu-
nicacién y buscan como mero fin el des-
concierto; un juego de opacidades que,
excepto para ellos, a menudo no suscita ni
el menor interés.

Es evidente que, para muchos visi-
tantes, conectarse con las obras y con las
historias y las preguntas que las motivan
requiere cada vez mds de un acercamiento
progresivo a su lenguaje. Para los artistas,
a su vez, el museo y sus visitantes proveen
una valiosa escuela sobre ese acontecimien-
to comunicativo, con o sin palabras, que
su obra puede catalizar. Si el acontecimien-
to no sucede podriamos decir que el arte
permanece invisible dentro del impoluto
cubo blanco, pues “un puente, aunque se
tenga el deseo de tenderlo y toda obra sea
un puente desde y hacia algo, no es ver-
daderamente un puente mientras los hom-
bres no lo crucen”.’

Quien ha estado al frente de estos es-
pacios de circulacién del arte contempori-
neo ha afrontado en ese didlogo la honda
brecha por franquear entre los cédigos vi-
suales del publico general y los del especia-

lizado, o bien entre los capitales culturales

de las comunidades de interpretacién des-
de las que se produce y aquellas en las que
se recibe el arte.® El campo artistico, como
comunidad de creacién, provee la clave de
lectura o apreciacién de las obras de acuer-
do a una compleja gramdtica en el canon
del arte occidental reciente. De ahi la ne-
cesidad de explorar plataformas o modelos
de interaccién —mediaciones— que arrojen
luz sobre la obra, inviten a cruzar el puente
y faciliten la apropiacidn critica.
Involucrarse en la observacién del arte y
acudir a sus espacios de exhibicién son hé-
bitos poco frecuentes en nuestro contexto,
especialmente para el arte contemporaneo,
que se deslinda en gran medida del crite-
rio del gusto y la estética tradicionales para
adentrarse en otros terrenos y busquedas,
0 que se aproxima a las estéticas populares
de manera critica o irénica (desde el pop o
el kitsch). El Observatorio de Culturas de
Bogotd, en su Encuesta Bienal de Cultura
(2009, 2011, 2013), presenta un panora-
ma poco alentador sobre las preferencias y
la demanda global de actividades artisticas
pldsticas y visuales, frente a la musica o tea-
tro y la recreacidn al aire libre. Ademds, re-
vela un nivel de familiaridad precario con
las manifestaciones artisticas (el publico si-
gue considerando al arte visual casi exclusi-
vamente como pintura), confirmando algo
que con frecuencia es patente en los ejer-
cicios de mediacién con publico general:
los procesos de familiarizacion y educacién
visual temprana del publico mds amplio
suelen restringirse a la produccién de ob-
jetos decorativos y vienen deslindados de
procesos de exploracién personal en vincu-
lo con temas mds amplios y de una visién

critica, experimental y contextual del arte.”

5 JULIO CORTAZAR, E/
libro de Manuel, 1973.

¢ Siguiendo a Danto

y a Bourdieu,

nuestra pertenencia a
diferentes comunidades
de interpretacion, dada
por el acceso a codigos
comunes, determina
modos diversos de leer
y valorar los productos
culturales. Este “capital
cultural” define

en gran parte una
identidad como grupo
social y tiene fuertes
implicaciones en
términos de exclusién
y segregacion.

Las instituciones
funcionan para
Bourdieu como
estructuras de
socializacién que
reproducen ese capital
cultural para sus
“duefios”, a menudo
torndndolo signo de
privilegios culturales.
NESTOR GARC{A
CANCLINI en PIERRE
BOURDIEU, Sociologia
y cultura, México,
Grijalbo, 1990.

7 Cf. Luts
CAMNITZER,
“Pensamiento critico”.
Versién editada de
su curso en el foro
“Transformaciones.
Arte y estética desde
1960”. Coloquio
Errata #4 Pedagogfa
y educacién artistica,
Bogotd, 2011 y “Art
and Literacy”, en
E-flux Journal #3,
febrero de 2009.
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Trabajo colaborativo,
equipo de investigadores
del Laboratorio 2013.

8 AMAIA ARRIAGA €
IMANOL AGIRRE, “Un
aparato metodoldgico

para analizar las ideas de
arte e interpretacién que
subyacen en discursos

y prdcticas educativas
de museos de arte”, en
Revista Iberoamericana
de Educacién, n° 53,
2010.
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Los preconceptos sobre el arte y la
motivacidén para acercarse al museo son
determinantes en la experiencia del pu-
blico ante propuestas contempordneas.
Disfrutar, comprender, apreciar y estar en
condiciones de elaborar una perspectiva
propia sobre las exposiciones de arte, o
debatir otras perspectivas, con frecuencia
supone una educacién no sélo visual (ex-
periencias previas con el arte), sino que es
una disposicién que se apoya en el grado
de cercania con una cultura visual critica y
amplia. La capacidad y disposicién de acti-
var personalmente este trasfondo es lo que
permite ver en la imagen o el montaje en
sala un entramado de relaciones biogrifi-
cas, sociales, culturales, politicas, estéticas,
etc., en lugar de asumirlos simplemente
como modos de representacién (literal)

bella o impactante de ciertas situaciones.®

2. Pedagogiacriticay
constructivista

Abrir caminos de exploracién y dar la
palabra a los visitantes para destapar las
diversas capas de sentido de las obras para
un intercambio que active la polisemia del
arte y enriquezca la experiencia de la sala
con interacciones significativas no es un
trabajo de mera alfabetizacién. En reali-
dad, es una tarea que un mediador puede
hacer con publicos poco habituados a este
tipo de arte, o que lo ven por primera vez,
pero también con los especializados. Hay
incontables visitantes que no necesitan de
ninguna ayuda en sala para aprender y tener
una experiencia significativa o critica, pero
a menudo sf les viene bien un mediador ha-
bilidoso y conectado a fondo con la obra (o
de buenas excusas instaladas en el espacio)
para ponerse a conversar entre ellos y con-
vertir su vivencia privada y silenciosa en un
intercambio que los exponga, los convierta
en participantes activos y los enlace por un

instante como sujetos entre si y con la obra.



En esta aproximacién a los procesos

de formacién dentro de las exposiciones,
la tarea a realizar es el acompanamiento
de caminos interpretativos, pero también
la creacién de puentes que familiaricen a
una comunidad de interpretacién con los
codigos y referentes de otras; y en lugar de
profundizar la divisién y exclusién entre
ellas, propiciar encuentros y desdibujar sus
limites, validando a la vez lecturas impre-
decibles y no especializadas. El objetivo
de la investigacién que hemos llevado a
cabo en este terreno es ubicar dispositivos
que detonen la participacién efectiva y el
intercambio que, como resultado, abran
nuevas perspectivas de lectura del arte vy,
a través suyo, de la realidad para publicos
y artistas.

A partir de la indagacién en los encuen-
tros significativos con el arte y los procesos
de aprendizaje critico, la investigacién —y

como parte suya, este laboratorio— trabaja

para desarrollar modos de interaccién
entre el arte y su publico gue procuren la
construccion conjunta de narrativas y senti-
do, lo que requiere de una mayor impli-
cacién subjetiva y social en la apreciacién
y problematizacién de las practicas artisti-
cas con el publico, y la exploracién de las
exposiciones desde diversos marcos inter-
pretativos (su dimensién estética y poéti-
ca, personal e intelectual). La prictica de
mediacién hace evidente hasta qué punto
la experiencia del arte es esa construccion, y
revelan el modo como la apropiacién ac-
tiva de las obras o pricticas artisticas que
podemos hacer como publico enriquece a
los artistas y a las propias exposiciones.’
Lo que confiere el cardcter artistico a
una prictica u objeto cultural es objeto de
intensas discusiones y es parte de lo que
hace interesante trabajar en procesos de
mediacién: poner en juego nuestras ideas

sobre lo artistico y sobre el papel que debe

Laboratorio 2013,

exploracién de cuerpo
y espacio, Universidad

Jorge Tadeo Lozano.

9 Véase RODRIGO,
op.cit., p. 4.
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Talleres de voz, cuerpo
e improvisacién con

la bailarina Juliana
Atuesta, Laboratorio
2013, Universidad
Jorge Tadeo Lozano.

o puede jugar el arte en nuestra vida per-
sonal y social. El sélo hecho de plantear
este interrogante resulta novedoso para
buena parte del puablico porque, entre
otros motivos, lo invita a tomar posicién
y cuestionar varias ideas prefijadas que
flotan en la opinién y se plantean como
sin salida. Una de ellas es que el arte lo
definen sélo los expertos; otra, muy cerca-
na, es que el arte hoy es “cualquier cosa”,
“basura”, “hasta un nifo lo puede hacer”,
nacidas del desconcierto. El primer paso
para explorar précticas del arte que gene-
ran este tipo de respuestas automdticas,
estd en indagar con el otro sobre lo que
podria ser el arte si no esperdramos que
sea bonito o técnicamente impresionante
o0, cémo dice Camnitzer, si “prohibimos”
aproximarnos a las obras desde el me gusta

O no me gusm.

Para abordar las brechas que separan
el campo del arte contempordneo de la
comprensién de lo artistico mds difundi-
da, pero también su particular potencial
critico, quisiera dar una definicién bdsica
y provisional de lo que entendemos por
él. El arte contempordneo que nos interesa
es el resultado de una bisqueda por plan-
tear nuevas légicas de aproximacién a la
realidad que no sean simple representa-
cién o formas bellas, sino que tengan el
poder de confrontar al espectador y re-
lacionarse con su vida cotidiana, al usar
los recursos simbdlicos para mover su
pensamiento y su accién. Como resulta-
do, es un arte poco interesado en imitar
la realidad o adornatla, o escapar de ella,
y en cambio tiende a intervenirla, alterar

nuestra percepcién al respecto, reﬂejar

las ironfas de nuestra cultura, impugnar




prejuicios y discutir las ideas de belleza.
Este arte cuestiona frecuentemente la
posibilidad de la originalidad (pues toda
creacién es remezcla); rechazando el feti-
chismo de la obra de arte tnica, discute el
genio del artista como origen exnibilio del
arte, y también busca plantear pricticas
creativas colaborativas que no deriven en
simple mercancia o espectidculo comer-
cial. Es un arte que, desde la instalacién
o la performance, no sélo innova perma-
nentemente en los medios empleados y en
su uso de imdgenes ficilmente reproduci-
bles o efimeras, sino que reflexiona sobre
el contexto y ensancha todo el tiempo lo
que denomina artistico, incorporando la
interaccién y apuntando al proceso con
otros més que al resultado objetual.

En este tipo de arte los observadores
son un elemento esencial, pues desde su
concepcién misma se asume que las per-
cepciones y el modo de responder a la
obra es lo que completa su contenido:
sus reflexiones personales, experiencias y
opiniones son, en gran medida, lo que da
(0 socava) el sentido. Desde luego, confe-
rir el estatus de arte a un objeto o prictica
en concreto depende por entero de una
discusién con el publico: de que en las
personas resuene algo, que se dé un en-
cuentro simbdlico significativo o se abra
el espacio para construir una narrativa
vinculante. Con todo, el énfasis no estd
puesto en asignarle el estatus artistico o
negarlo, sino justamente en la construc-
cién conjunta o las tensiones de sentido
que salen a la superficie: la diversidad de
discursos que una misma prictica u ob-
jeto artistico puede suscitar con personas

distintas.

Al desarrollar estrategias que permitan
el acercamiento del publico a este tipo de
arte, no nos planteamos en primer lugar
el reto de explicar sus procesos histéricos
y sus conceptos porque nos parezca im-
portante un conocimiento intelectual de
ellos (en muchos casos no es ni siquiera
necesario). Estas piezas y exposiciones nos
interesan porque plantean una mirada
enteramente diferente sobre las pricticas
artisticas, sus fines y su relacién con el
observador o la sociedad entera; se pro-
ponen una relacién arte-vida horizontal
y mucho menos jerdrquica, que respalda
justamente las pedagogfias criticas y cons-
tructivistas. Dicho de otro modo, el in-
terés en investigar la mediacién del arte
motivado por la propia forma en que el arte
traza su insercion en la vida y su potencial
para romper hdbitos y preconcepciones.
Tras estas experiencias que el arte es ca-
paz de crear es que van las estrategias de
mediacién: en algunos casos para detonar
procesos y propiciar encuentros; en otras,
para visibilizar o dejar que resuenen las
reflexiones que se dan normalmente en

silencio dentro de las salas.

3. El laboratorio

:Qué tipo de interaccién y participacién
se puede lograr en los espacios de circula-
cién del arte hoy? ;Qué alternativas se abren
si tiramos los habituales libretos y pensamos

mds bien en detonadores de intercambios?

Mediacién con la
Coleccién de Arte del
Banco de la Republica,
arte religioso y
politicas del cuerpo,
proyecto de Una
Pardo, 2013.
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10 VZase CARLA PADRO,

«
Borrar, arrugar,

inscribir y deshacer”,

en RICARD HUERTA

(ed.), Espacios
estimulantes. Museos
y educacion artistica,

Valencia, Universidad

de Valencia, 2007.

Resultados de creacién
en sala de la Coleccién
de Arte del Banco de
Reptiblica, proyecto
de Diana Sinchez.
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Tratar a los espectadores como turistas in-
telectuales es asumirlos como consumidores
rasos; mientras que abrir las exposiciones
a su participacion directa y al debate pone
el acontecimiento artistico en el encuentro,
descentrdndolo del objeto —y de la légica de
un sentido a prioriy prét-i-porter que se con-
sume o recibe pasivamente, gracias al mo-
n6logo del experto—. En este sentido, atraer
o formar los publicos de las exposiciones no
implica entrar en la l6gica mercantil de las
“industrias culturales”. Lejos de aumentar
cifras de consumo, estas estrategias le dedi-
can mds tiempo a menos visitantes: van a
contramarcha de la légica productiva cor-
toplacista. El presente es un argumento a
favor de la ralentizacién y profundizacién
de la experiencia del museo: un slow-art en
el sentido de la slow-food.

Los diversos modos en que es posible
propiciar la interaccién libre entre visitan-
tes y con la préctica artistica y los artistas
mismos apuntan a una experiencia mucho
menos segregada y mds profunda. El la-
boratorio realizado en 2013 quiso ser un
espacio de investigacién transdisciplinar,
exploracién y debate de las variables impli-
cadas en estos procesos de comprension-
participacién por parte de los ptblicos.

Si bien mediar el arte involu-
cra el aprendizaje y la transmisién
de informacién, el objetivo y me-
todologia con que asumimos este
rol son muy diferentes de aquellos
del tradicional gufa de museos.
Abrir la posibilidad de un didlogo
que pueda modificar los lugares de
enunciacién y, por lo tanto, asu-
mir al visitante como colaborador
en la construccién del discurso o

como parte misma de la prictica de

creacién, supone incorporar otros lengua—
jes de intercambio (y cruces entre ellos).
Desde una perspectiva critica y construc-
tivista, sélo de este modo iniciamos el
foro y se da una real apertura al disenso
y la apropiacién no condicionada (no di-
dactista) del arte.'” Ello implica una serie

de desplazamientos:

m  E] aprendizaje se piensa como un pro-
ceso de moverse de lo familiar hacia lo
ajeno o extrafo, que abre caminos de
interpretacién en ambas direcciones
(aproximacién hacia lo ajeno y la obra,
pero también apropiacién segin lo que
resulta relevante para cada quién). Ello
supone una apertura del espacio expo-
sitivo a visibilizar y dejarse permear por
esos procesos (no confinarlos a espacios

residuales).

m  FEstar atentos a romper las jerarquias so-
ciales y de la educacién tradicional en-
tre inteligencias verbales-matemdticas y
las inteligencias corporales, musical, es-
pacial, intrapersonal e interpersonal, y
abrir canales entre ellas. Este es el dnico
modo de asumir radical y frontalmente
la diversidad de miradas de los publicos

y sus motivos para acercarse al arte.

®  Hacer un uso activo y constante de la
capacidad de simbolizacién, moviéndo-
se de ida y vuelta entre los terrenos mds
subjetivos a los mds universales (tedri-
cos); enlazando desde lo mds personal y
contextual hasta las reflexiones sobre lo
global. La experiencia de didlogo se ali-
menta de diversas fuentes: la capacidad
evocativa de los propios objetos cultura-

les, la opinidn o lectura del artista y sus



busquedas (sus propias preguntas mds
que sus respuestas), su biografia, lecturas
de criticos o estudios sobre su obra, la
posibilidad de entablar conexiones con
otros artistas y con el contexto, las ten-
siones politicas o histéricas que convoca
y, desde luego, la presencia de la obra o
la préctica artistica como punto de par-

tida y eje hermenéutico.

Lograr experiencias de participacion
significativa y fluida, a saber: donde
numerosas capacidades (artisticas o no)
del participante puedan tener un uso
activo en el proceso de aprendizaje, y
donde los retos planteados en cada caso
sean motivantes y proporcionales a las
habilidades. Empoderar a los observa-
dores requiere permitirles descubrir o
hacer uso de fortalezas personales, par-
tir de una conciencia de su capital cul-
tural e intelectual y desde alli trabajar

hacia zonas de desarrollo préximo.

HoTrimeHAN

m Preguntas divergentes. El didlogo no
procede a verificar la posesién de datos
o conocimientos previos, o la adecuada
comparacién de imdgenes (preguntas
convergentes, que tienen una sola res-
puesta vélida posible, predecibles o re-
toricas, a las que nos tienen habituados
los gufas y maestros convencionales)
sino que, al admitir mdltiples y siem-
pre nuevas respuestas posibles disparan
caminos hipotéticos de interpretacién
libre. Aqui la apuesta es impeler en los
participantes actos de expresién/crea-
cién que, facilitados por el mediador,
reconduzcan o tomen el liderazgo de la
experiencia en un momento dado y por
tanto construyan una narrativa y una vi-

vencia auténoma.

Esta serie de herramientas, entre otras,
emergieron dentro del proceso de investi-
gacion inicial llevado a cabo desde 2011,
y se han enriquecido durante el trabajo

en los diversos contextos de aplicacidon

Mediacién en el Museo
del Banco de

la Republica, exposicién
de Vik Muniz, proyecto
de Myriam Tobdn, 2013.
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Mediacién en el Banco
de la Reptiblica,
exposicién de Vik
Muniz, proyecto de
Myriam Tobén, 2013.

del laboratorio (museos tradicionales,
pero también espacios independientes y
no convencionales en la ciudad) y las dis-
cusiones que sostuvimos en el grupo. En
el proceso de cuatro meses de formacién
de los mediadores y de desarrollo de su
trabajo de campo, puse un especial én-
fasis en la construccién de estrategias de
didlogo, improvisacién e interaccién y
participacién no verbal. Como resultado,
se encuentra en prensa con el Instituto

Distrital de las Artes de Bogotd una

publicacidén que retine el enfoque marco

y que presenta los relatos y el registro de

las experiencias investigativas de los me-
diadores en campo, junto a las reflexiones
suscitadas por sus disefios pedagégicos
experimentales.

Las respuestas a la pregunta inicial ape-
nas se esbozan en el curso de este proceso
que se propuso debatir y estudiar estas
dindmicas en los espacios expositivos de
arte y, a la vez, los intervino criticamente.

Sin embargo, queda claro que llamamos




experiencia significativa al tipo de vivencia
del arte donde accedemos a una mirada
en profundidad, donde ocurre una reso-
nancia pero también un empoderamiento
del espectador como especta-actor. Se tra-
ta de experiencias que nos exigen tomar
parte y no s6lo contemplar de lejos; que
proponen un reto creativo, de interaccion
e intelectual al mismo tiempo.
Propiciada por el tipo de arte con el
que trabajamos, no pocas veces esta ex-
periencia estd cruzada por todo tipo de
emociones y toma los visos de una mds o
menos sutil confrontacién ética o politi-
ca. Las tensiones entre creencias, actitudes
y discursos que cruzan lo personal-local-
global usan ese eje hermenéutico que
brinda la obra como detonador de des-
cubrimientos, como lugar para abrir un
espacio a la inquietud y el desplazamiento
del sujeto. Es por esto que, en su conjun-

to, este ejercicio revela hasta qué punto

ver es interpretar, no s6lo percibir: la signi-
ficacién de los objetos y obras del museo
o galerfa es aceptada como una construc-
cién siempre situada, conflictiva, fluida y
abierta. Es alli donde radica la riqueza de
una exposicién, que la mediacién puede
poner de presente y dinamizar.

La siguiente pregunta que se propone
en el horizonte de investigacién es qué
nos entrega en concreto este tipo de in-
teraccion, y cémo puede recogerse y ana-
lizarse el acontecimiento que tiene lugar
con la mediacién y el impacto desde un
punto de vista critico en los visitantes. Al
mismo tiempo, siempre en didlogo con
la institucién en que circula el arte, hace
falta plantear una pregunta sobre los limi-
tes de la participacién de esos publicos,
a menudo fluctuantes e impredecibles, y
sobre el potencial ain no explorado de las
précticas participativas dentro de las ex-

posiciones.
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